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１．研究の背景・目的
　「多目的ホール」の存在は日本の劇場史の悪だったのか。
なぜ、演劇あるいは音楽等の「専用劇場」がよいと言われ
てきたのか。日本の劇場の変遷史を踏まえながら現代の公
立劇場を考えるとき、これらは間違った考え方ではなかろ
うか、と立ち止まることも必要かと思う。「劇場、音楽堂
等の活性化に関する法律（平成二十四年法律第四十九号）」
（以下、「劇場法」）、第十三条において「国及び地方公共
団体」が、「制作者、技術者、経営者、実演家その他の劇場、
音楽堂等の事業を行うために必要な専門的能力を有する者
を養成し」及び「確保する」と明記されているが、地方公
共団体においては、専門家の配置や事業費等の確保が困難
な現状の中では、地域の劇場にはまた別次元での劇場環境
が必要であることには違いない。さらに前文には、「劇場、
音楽堂等は、人々の共感と参加を得る」ことにより、「新
しい広場」として「地域コミュニティの創造と再生を通じ
て地域の発展を支える機能も期待される」とある。本当に
これらの文言を現実のものとすることができるのだろうか。
別の観点から劇場を考察すると次のようにも言えるだろう。
たとえば、「劇場とは演劇、音楽、ミュージカル等の多様
なジャンルを上演する空間である」という考え方、あるい
は「劇的内容と空間を切り離して議論ができる分野である」
とする考え方である。こうした考えは必然的に「劇場」建
設であるはずのものが「多目的ホール」建設ラッシュに繋
がり、劇場＝空間という見方を生んできた。むしろ劇場は、
演劇というものから反逆されるべきものの象徴のようでも
あるⅰ。
　地域の劇場とは何か。我が国の文化創造の拠点としての公共劇場において、「芸術」や「文化」についての論議や、「観客」についての論
議は必須である。上演ジャンルをリードするものとしての劇場が必要であるという認識がないことが問題なのであり、それは劇場運営や劇
場建設に大きく影響している。筆者は、『劇場の近代化』（思文閣出版、2014）の中で、演劇のジャンルが劇場空間と切り離せないその系
譜を「帝国劇場」「築地小劇場」「東京宝塚劇場」の3劇場の近代化に劇場の本質的意義があるとして、演劇史との境界領域から論じた。む
しろ芸術作品をリードするのが劇場で、その先に劇的世界が構築される。こうした立場から本論では、筆者が２つの劇場で企画・制作した
新作舞台を事例に、演劇人、劇場人の言説を資料として、観客を能動的にするための地域の劇場はいかにあるべきかについて論じることを
目的としている。
　What is the theatre in the region?  It is imperative to discuss ‘art’and‘culture’ and above all ‘audience’ in the public 
theatre as a base for cultural creation. I have discussed the boundery area of the theatrical productions and the 
theatre history in my book “Modernization of the Theatre：Teikoku-gekijyo,Tsukiji-syogekijyo, Tokyo takarazuka-gekijyo 
(Shibunkaku, 2014) as follows, “Theatre leading to the work of art produces a dramatic world.” As a result, the Process 
of creation is the most important issue for theatre construction and management.
Therefore, the aim of this paper is to dscuss haw a regional theatre should make an active audience by analyzing two of 
my works produced at two local theatres.
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　演劇、劇場、舞台芸術に関して文系と理系の研究者が
各々の議論に突き進む現状を看過せず、その境界領域に目
を向ける必要がある。そこにこそ「制作者」は劇場を創
る場にどう存在すべきなのかがわかるであろう。「多目的
ホール」が「とてつもなく税金を使いながらも役に立たな
い、使い勝手の悪い物件なのではないか」と思われてしま
うのはなんとも残念である。この状況から脱却するための
方法は、先述した地域のための別次元での劇場環境を生み
出すことである。多目的ホールが悪だとする風潮からは、
本来の日本の劇場の歴史は目に見えない象徴性を内包する
創造的空間であると捉えることもできるのではないだろう
か。能には能舞台、文楽には文楽劇場、歌舞伎には歌舞伎
劇場、といった専用劇場の歴史の中で、帝国劇場や築地小
劇場に見られる近代化ように、多目的化しながらも‘劇場
づくり’に必要な議論がなされてきた歴史でもあるという
ことに我々は目を向けるべきである。そこに現代にも見合
う別次元の地域の劇場環境が生まれると考える。劇場にお
ける現前性は「見る」「見られる」の関係性を超えており、
劇場を舞台と客席、そして舞台作品と観客を内包する「物
理的空間性と芸術的精神性が共存する概念」と捉えて論じ
る必要がある。これは、ハードウェアを劇場空間とし、ソ
フトウェアを劇場マネジメントとする考え方とも違う。
２．既往の研究
　ここで、日本の演劇界、劇場界に衝撃を与えた著書、イ
ギリスの演出家・ピータ ・ーブルックの『なにもない空間』
から劇場に関する言説を引用し、本稿をこの言葉への回答
創る観客論に立脚した劇場モデルに関する考察①
―三島由紀夫『豊饒の海』第四巻「天人五衰」（2017）と
　文楽人形創作オペレッタ『池
ちりゅうのしゅくまつりのえにし
鯉鮒宿祭乃縁』（2005）新作舞台化を事例に―
A study on the model of the theatre for making an active audience ①
―NewTwo Works;Mishima Yukio ‘The Sea of Fertility vol.4 The Decay of the Angel’ (2017)
and ‘Bunraku Puppet Operetta Chiryu-no-shuku matsuri-no-enishi' (2005)
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としたい。
「劇場に関するかぎり、設計という問題を論理的に考える
ことがそもそもの無理なのだ。」
ブルックは、演劇作品には劇場空間が不要だと言っている
のではない。重要なのは、演劇上演における虚構の創り
方、つまり演劇の本質を<退廃演劇><神聖演劇><野性
演劇><直接演劇>に論じ分け、その全ての章において、‘創
造過程’への眼差しを前提とし、そこから観客の態度を位
置づけて言及していることである。
　日本の劇場は上演するジャンルによって物理的空間が規
定され、それをめぐる議論が劇場の在り方に大きく影響し
た歴史があるⅱ だからこそ、現在でも伝統芸能の分野とし
て、舞台関係者、研究者等の専門家や一般にも広く認識さ
れながら、確実に能、歌舞伎、文楽等は引き継がれ、新作
が生まれ、さらに流派を超えた新たなる活動の輪が広がっ
ているのである。「多目的」に対する考え方が、さらなる
高機能空間を目指す劇場建築界は、世界でも稀にみる劇的
空間の変遷を生み出している。加えてこの変遷は、「劇場
法」に記載の「制作者」、自主企画制作としての舞台作品
を企画するプロデューサー（芸術監督等の専門家のいる劇
場）が行う劇場マネジメントに関係する。
　こうした劇場≠空間、むしろ演劇的考察と空間的考察と
が融合してはじめて劇場を語ることができるとする立場は、
服部幸雄『大いなる小屋』（平凡社ライブラリー、1994）、
河竹登志夫『演劇概論』（東京大学出版会、1999）が
文系から、小谷喬之助『現代の劇空間』（新建築技術叢書、
1975）、清水裕之『劇場の構図』（鹿島出版会、1994）
が理系から提示されており、筆者自身は『劇場の近代化』
（思文閣出版、2014）の中で受け継ぎつつ、演劇のジャ
ンルが劇場空間と切り離せないその系譜を「帝国劇場」「築
地小劇場」「東京宝塚劇場」の3劇場の近代化に焦点をあ
てて、劇場の本質的意義について演劇史との境界領域から
論じた。むしろ演劇をリードするのが劇場で、その先に劇
的世界が構築され、「芸術作品」が生まれる。
　いまは亡き日本を代表する演出家・蜷川幸雄（1935-
2016）が、日本のみならず海外でも評価され、特にアテ
ネの古代劇場で挑んだギリシャ悲劇・ソフォクレス作「オ
イディプス王」のコロスの扱い、シェイクスピア演劇「ロ
ミオとジュリエット」等の言葉のリズムと空間の関係性、
チェーホフ演劇「かもめ」等の台詞と象徴性への解釈、歌
舞伎や文楽のエッセンスを取り入れた演出からは、我が国
独自の演劇の歩みを感じとることができる。1960年代末
期の小劇場運動も台詞と身体との関係性をテント空間を利
用して問いなおした歴史は、伝統芸能が伝統の中に葬られ
ずに残っている日本の舞台芸術史を特徴づけている。ⅲ
３．劇的表現から導き出される観客論
　観客に見せる劇的表現としての「光」の創造性は、‘舞
台効果’から‘舞台照明’としていまや劇場における劇的表現
の核となっている。帝国劇場が開場した1911年（明治
44年）には、アドルフ・アッピア（1862－1928）に
よる舞台機構「ホリゾント」に関する議論と実験が行われ、
後に遠山静雄などの日本の舞台照明界に影響を与え、劇場
にはなくてはならない機構となった。それはただ「見せる」
ためではなく、音楽と連動し、そのリズムで観客を「受動」
から「能動」にするための世界だった。
　現代のような照明の多様性がなかった明治初頭までの芝
居小屋において、象徴表現や見えること以上の表現力を
創ってきたのが、舞台と客席を繋ぐ花道の舞台構造や、「羅
漢台」や「吉野」と称された舞台上の客席、定式幕や浅葱幕、
消幕等の観客との約束事を示す道具の存在であった。つま
り、ここには「見える」ことを超えた眼差しが観客の中の
意識に置かれていることを指している。
　劇的表現から導き出される観客論については、国を超え
て議論が展開されており、先にも挙げたピーター・ブルッ
クの著書『なにもない空間』は、日本の演劇界に衝撃を与
えただけでなく、実際にできたばかりの劇場での新作舞台
を客席構造を変えて上演するという暴挙にでたことは劇場
界では有名な話である。しかし、果たしてこれは暴挙なの
だろうか。ここでは本著から引用しながら、筆者自身が２
つの劇場を渡り企画した２つの作品を事例にして、観客の
在り方を考察していきたい。
　①舞台作品の制作（自主企画事業）の必要性
　ブルックの言葉を借りれば、「目に見えぬものを捉えよ
うとするのはいい、だが常識的なるものとの接触を失って
はならない。演劇の言語があまりに特殊になると、観客の
信用を失い、気持ちのつながりが切れてしまう危険がある。
わたしたちの鑑とすべきは、またしてもシェイクスピアだ。
彼の狙いはつねに聖なるもの、形而上的なものにある。だ
が彼は、最高の緊張度をあまりに長く保ちすぎるという過
ちを決して犯さない。絶対的なるものに接しつづけるとい
うことが人間にとってどんなにむずかしいか、彼は熟知し
ていた。（下線は筆者による）ⅳ
一般市民の「来訪する利用者」と「観客」を混同すること
なく、「観客」には、「常識」や「信用」、「緊張度」といっ
た、時間的、空間的に同時に共有する舞台芸術と認識した
上で事業を行うということ、それは実は、来訪する市民と
いう現実との狭間をどのように有機的に結びつけるのかと
いうことに繋がる。上記の言説は時間と空間に規定される
観客の存在を理解する手引きとなるし、これを専門性と観
客という市民の感覚とのずれを調合する演劇的劇場的作用
と言ってもよい。
　演劇には「演劇的濾過作用」が必須だと言ったのは、日
本の近代演劇を支えた一人、舞台美術家の吉田謙吉だが、
創造過程においていかに舞台作品として簡略化するのか、
演出という行為そのものが観客の眼としての客観性を担保
している。
「職業としての演劇は夜ごとに違う人間たちを呼び集め、
行為という言葉で彼らに語りかける。ひとつの上演方法が
定まり、そして繰り返されるのがふつうである。しかもな
るべく正確に繰り返されなければならない。しかしそれが
定まってしまったその日から、目に見えない何かが死には
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じめるのである。」
（前掲、p.17）（下線は筆者による）
「正確」に繰り返されるべき上演作品という視点や、その
ために「死にはじめる何か」への考察なくして上演作品を
創造することはできない。作品が本当の一回性であること
の意味は、創造過程への時間と経費のかけ方を考えること
こそが地域の劇場のやるべきことであるのではないかと考
える。こうした考察と行動は観客の質を劇的に変える。ブ
ルックは、美術館に訪れる観客の質の問題について言及し
ている。
「良い観客の顔つき―こういう連中に自分の芝居を見せ
たいと思いたくるような顔つきなのだ。ニューヨークに
は、潜在的には、世界で最良の観客がいるのである。残念
なことに、彼らが劇場へ足を運ばないだけの話だ。」（前掲、
p.24）
「来場者」にとって、「日常」の延長腺上にある劇場が発
信する舞台成果を通して、「来場者」をその先にでき上が
る「観客」にする企画を実行する必要がある。
「ある意味では、ひとりの観客にとってやれることは何も
ありはしないのだ。とはいうものの、ここに存在する矛盾
を無視してはならない。すべては彼にかかっているのだか
ら。」（前掲、p.26）
ではどうするのか。観客自ら「受動」から「能動」へ変わ
る仕掛けを用意することである。
②劇場空間を規定する舞台と客席の考え方
　観客が暗転された客席空間の中で、椅子に身を沈め舞台
上演を静かに鑑賞するということが常識とされはじめた近
代、舞台と観客席の乖離を促したのがプロセニアムアーチ
という額縁の存在であり、一方で、舞台と客席を繋げるた
めの手助けが、演劇人、劇場人が実現してきた専門領域の
絶対性である。
「アマチュア役者氏は再び朗読を始めた。そして聴衆も一
生懸命じぶんの役を演じた。最初の名前が読まれると、な
かは静まりかえった休止の時間が濃密な沈黙と化した。こ
の緊迫した空気が読み手を捉えた。そこには彼と聴衆が分
かちあっているひとつの情緒があった。そしてそれが彼の
注意力のすべてを自分自身からそらせて、語っている言葉
の中身へと注がせた。いまや聴衆の精神的集中が彼を導き
はじめた。彼の抑揚は簡潔になり、そのリズムにはいささ
かの偽りもなかった。そしてこれが逆に聴衆の関心をかき
立てる、というふうに、往復運動が始まった。終わったと
き、もはやなんの解説もいらなかった。聴衆はみずからが
受動から能動へと移るのをわれとわが目で見たのであり、
沈黙というものがどんなに奥行きの深いものであるかを見
たのである。」
（前掲、p.32。下線は筆者による）
舞台と客席の空気の移り変わりを知ること、それを事前に
予測すること、これを企画の前提とすること、そして事業
の自主企画の意味を考えることが、来訪者を「観客」へと
変える。そして、その「観客」が足を運ぶか否か、劇場運
営の使命として、一瞬のうちに興味から退屈へと変貌して
しまう観客の気持は、一度とり逃がすと二度と戻らない。
そこには圧倒的制作の専門性が必要なのだが、では以下の
ような疑問も投げかけられるだろう。著書の最後にブルッ
ク自らに投げかけている質問がある、
（１）最高の水準に達していない劇場はすべて閉鎖すべき
だと、あなたはお考えですか？または、
（２）大衆が上手な娯楽演劇を見て楽しむのはけしからん
ことだと、あなたはお考えですか？または、
（３）アマチュアについてどうお考えですか？（前掲、p.54）
これを現代の日本における地域の劇場を考える前提として
問い直してみる、
（１）地域に、最高の水準（の作品）の上演をしない劇場
は無駄な建造物なのか？
（２）「芸術作品」と評価されている作品の上演は地域の
劇場にとってどんな意味をもつのか？
（３）では、アマチュアは劇場をどう使えばいいのか？
ブルックの言う<神聖演劇>とは、演劇人の一生の仕事は、
「目に見えぬものが目に見えるということを悟達する」「神
聖なる芸術とはその一助となる」ことであり、加えて「神
聖なる演劇」についての定義を、「目に見えぬものを提起
するだけではない、それを見えるようにするための条件を
も提示するのだ。」（前掲、p.79）
舞台と客席が額縁によって分けられた歴史は、劇空間のあ
り方を変えてきた。ブルックは「俳優とは神聖なのだ、彼
の芸は聖なるものなのだ、と信じこませようというところ
にあった。」（前掲、p.92）と言っているが、音楽界から
は、オペラ劇場のあり方と構造から舞台と客席を繋げ、作
曲家・R.ワーグナーが建築的に解決し、ワーグナーの作品
の演出をアドルフ・アッピアがホリゾント照明を使用する
ことによって、舞台と客席を物理的に繋げた。観客が舞台
に集中するための芸術的表現を創造することによって劇場
史を劇的にぬり変えた。舞台の「神聖な演劇を手元にもど
す」ためには、劇場の水準、演劇の芸術性や大衆性とった
水準ということに思いをめぐらすことのできる環境がある
かどうかによる。
③劇場と作品―劇場が先か、作品が先か。
　問題は貸し事業か否かではなくて、制作者の必要性をど
うやって伝えるのかということである。つまり、専門職員
が恒常的に採用されていない状況は、制作者は不要だと
言っているようなものなのである。ブルックの言葉は、演
出家の例に漏れず劇場建築家をやり玉にあげている、
「わたしはこれまでに、新しく劇場を建てようとしている
創る観客論に立脚した劇場モデルに関する考察①
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建築家と、むなしい話合いをしたことが何度もある。問題
はよい建物か悪い建物かといったことではないのだという
わたしの信念を、なんとか言葉で伝えたいと思うのだが、
どうしてもうまくいかない。建物が美しくても生命力の爆
発が起こらないこともある。逆に、でたらめに選んだホー
ルがすばらしい集会場になることもある。ここに、劇場と
いうものの不思議がある。だがこの不思議が解明できなけ
れば、劇場建築が一つの科学として体裁を整えうる望みは
ない。（前掲、P93.下線は筆者による。）
「劇場」が持ち合わせている「不思議」というものを、我
が国の地域の劇場にあてはめて考えてみても、同様の意味
を持つ。演出家が求め、劇場に代表される「傲慢さ」に満
ちた劇場であってもいいのであるし、そこから触発されて
演出が変わることもあるだろう。ⅴ
「劇場以外の建築の場合、設計の意図ないし丹念さと機能
の優秀性との間には相関関係がある。たとえば、すぐれた
設計の病院はいい加減な設計の病院よりも実用できであろ
う。だが、この劇場に関するかぎり、設計という問題を論
理的に考えることがそもそもの無理なのだ。建物はどうい
う条件をそなえていればよいとか、それをうまく組合わせ
るにはどうするのがいちばんかとかいったことを、ただ分
析的に述べれば、それですむというものではない。そんな
ことをしても、ありきたりでどっちつかずの、しかもたい
ていは寒々としたホールができ上がるのが、落ちである。」
（前掲、P93．下線は筆者による）
ブルックの言葉に呼応するように、清水裕之は「常識化さ
れた上演の場としての劇場は、演劇にとって必然的に反逆
されるべきものの象徴として用意され続ける宿命にある」
と述べているⅵ。舞台と客席が繋がる宇宙を実現するため
の視覚や聴覚を超える「触覚」を重視した空間づくりが今
後の課題となるだろう。18世紀から19世紀にかけて建設
された建築の「傲慢さ」という存在感を容認するような劇
場を建てようと言うのではない。
④市民は「劇場空間」と「芸術作品」をどう考えればよいのか。
　ブルックは「文化や芸術が、生きることの単なる付属物
であることをやめねばならない。」と言うのだが、彼の揶
揄する以下の言説は、「一級品」を提供すればそでいいの
かという劇場側の姿勢を痛烈に指摘する。
「よい生活に参加しにいらっしゃい、それはいいものです、
だってそれはいいものにきまっています、だってそこには
一級品があります」という呼びかけだ。（前掲、p.194）
「たとえば、十九世紀の劇場やオペラハウスに存在したよ
うな、世界演劇を支配する世界的スタイルといったものは、
この先長い間現われそうもないのだ。
　しかし、すべてが動いているわけではない。すべてが破
壊なのではない。すべてが不安定でも、すべてが一時的な
流行なのでもない。安心して肯定してよいものが確かにあ
る。それは、どこででも突如として生まれる、偉大な成功
の瞬間のことだ。すなわち、ある劇の全体験―戯曲と観客
が共同して作る全的演劇――が一つになって、退廃演劇と
か野性演劇とか神聖演劇とかいった区別を、無意味にして
しまうような場合のことである。こういう稀な場合には、
喜びの演劇、カタルシスの演劇、祝典の演劇、探究の演劇、
意味の共有に支えられた演劇、生きた演劇が、すべてひと
つになる。」（前掲、p.198　下線は筆者による）
　一部の演劇好きには理解できるが、地域の一般市民には
どのように考えられるのか。三島由紀夫の小説や、演劇界
でのトップクラスの俳優を迎えること、文楽など伝統芸能
として最高の技術を担保する世界に目を向けながらも、芸
術作品への理解とその地域の観客としての理解という難し
い課題を市民が興味を持つ形にする工夫と周知をすること
は、制作者の責務である。
４．「創る観客論」―２つの自作舞台の事例から
　ここで、筆者自ら企画プロデュ―サ―を務めた２つの作
品を事例に、劇場運営の地域における意義を考察したい。
1999年から現在に至るまで地域の２つの公立文化施設
（愛知県知立市、静岡県清水区）でプロデューサーという
立場で継続して、20本以上の作品を発表してきた。地域
の伝統芸能を現代作品「文楽人形創作オペレッタ」に仕上
げた知立市文化会館開館5周年記念事業『池鯉鮒宿祭乃縁』
と、地域に伝わる「羽衣」伝説を題材にした「HAGOROMO
プロジェクト」の演劇編、三島由紀夫の長編小説『豊饒の
海』第四巻「天人五衰」の舞台化の２作品である。
４－１．文楽人形創作オペレッタ『池鯉鮒祭乃縁』新作舞
台化への制作経緯
　2005年、知立市文化会館（愛称　パティオ池鯉鮒）ⅶ
で事業プロデューサーをしていた筆者は、芸術監督（伊豫
田静弘氏：元NHK大河ドラマ「いのち」等のドラマ演出
家兼エグゼクティブプロデューサー）とともに、開館5周
年事業特別公演「文楽人形創作オペレッタ」を自主企画制
作初演した。知立市では、毎年5月に知立まつりが行われ、
境内に市内５町（西町、宝町、山町、中新町、本町）各々
が所有する山車文楽からくりを祭り囃子の音色とともに奉
納する行事である。笛や太鼓、梶棒連の掛け声と、町に並
ぶ提灯に大人も子供も気分を高揚させる。知立まつり「山
車文楽からくり」は、2016年12月、ユネスコ無形文化
遺産に登録された。
　地域に新しく劇場を建設するためには、地域に根差す山
車文楽からくりを、新劇場を拠点にして文化を繋げていく
ことが必要だった。むしろこうした地域の文化資源を新し
い展開に結びつた文化発展のための基礎づくりを行わない
ことは地域の劇場としての意味はなく、ましてや建設の意
味もない。開館5周年記念公演の構想は開館前から用意し
ていた。2003年に指定管理者制度が導入され、文化施設
が5年、10年、15年先を見据えた計画をすることが義務
づけられたのだが、当然のことであり、自ら劇場運営を活
発に行っている劇場はすでに実行済みである。
　この5周年記念事業は、市民と行政、専門家が一体と
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なった演劇作品を新たに創作しようというもので、制作に
励む劇場ボランティア、さらに稽古に励む市民の姿勢に触
発されて、いままで遠巻きにしていた市民が動き出し、祭
りの活動を休止していた町の活動が復活したのである。町
の文化が動いた瞬間だった。舞台構成は、人形遣いの主遣
いを豊松清十郎氏をはじめとする文楽協会のプロが、左遣
いと足遣いは市民が担当した。足遣いを担当する市民は、
基礎訓練として半年かけて腰を鍛えた。もともと地域に受
け継がれた人形浄瑠璃の伝統があったとしても足を遣うだ
けの基礎訓練に半年もかけて向き合ってくれた市民には脱
帽であった。
　市民が挑んだ作品は、「東海道中膝栗毛」の弥次さん、
喜多さんが池鯉鮒（知立）の町を訪れ、祭りの最中同じ旅
籠に草鞋を脱いだ母娘の対面を手助けする人情と絆のオペ
レッタ仕立ては、観客の涙と笑いを誘った作品となった。
語りは名古屋を拠点として活躍する名俳優と市民が共同参
加、音楽は三味線だけでなく、ピアノ、ヴァイオリンや
パーカッションなど、日本のオペラを数多く作曲していた
三木稔監修、佐藤容子作曲のジャズ風の音楽が文楽を見る
新しい楽しみを生み出し、地元市民の新たなる挑戦も合わ
せて地域住民の興味を引いた。合計5公演を知立と名古屋
で連続公演した。
　当初プロとアマチュアの融合、伝統と現代の融合に市民
は戸惑った。プロと一緒に舞台を創ることの違いは最終的
に舞台作品の仕上がりを見通すことであり、それまで想像
できなかった市民が、生演奏が入ったことによって市民の
顔が輝きを見せ、この一瞬で舞台がうまくいくと確信する
ことになる。この出来事が生まれる環境を創り、市民の気
持ちをくみ取る専門職員の存在、これが別の次元の劇場環
境と繋がる。こうした劇場を拠点とする創造過程によって、
文楽は祭りを楽しむ地元の特定の人のもの、芸術という手
の届かないものといった印象が払拭される。「文楽って楽
しいんだ」という演劇評論家の新聞に並ぶ言葉が、創る側
にも印象に残った舞台となった。創作の苦労はあったが、
なによりも演じる方も見る方も楽しかった。知立市文化会
館は、2002年開館2年目で「文化庁芸術拠点形成事業」
採択館となり、以後継続して採択されている。
　観客という市民のみならず、大学においても学生、一般
聴講生が「こうしてものごとの本質を見極めることは大切
なこと」（一般聴講生コメントより）とあるように、もの
ごとの本質を見極める日常的な場づくりこそ大切なことで
あり、特に地域の劇場の課題である「創客づくり」に繋がる。
筆者の授業「演劇文化論」で人形遣い・豊松清十郎氏をゲ
スト講師に迎えて対談授業を行ったときにも、学生の目の
前で人形を遣う人間が視界から消えた（学生コメントより）。
ここでも人形遣いの技術力と芸術性が学生の視界から人間
の存在を消し去った。
　観客を創るという「創客」論は、少ない地域の劇場の事
業予算を考えると、買い公演上演の狭間にこうした創造過
程を見せることこそが、根本的に地域の劇場の質を劇的に
変貌させる。
４－２．三島小説新作舞台化への制作経緯
　一体の人形を三人遣う現代の文楽において、その人形遣
いが観客の視界から消える瞬間―これは劇的には人間と人
形の関係性から生じる「同化」現象を見せつつも、同じ劇
的空間の中で義太夫と三味線奏者を同時に視界に入れて見
る観客の意識の中では、劇的「異化」作用との二重の効果
を生じさせている。つまり、逆に言えば、日本の舞台芸術
は、劇場と密接に結びつき「同化」と「異化」の方法論を
すでに内包しており、観客が感じるべき虚構性と現実性を
既存化させた歴史であって、ここに劇場空間の舞台と客席、
視覚と聴覚、それを超える触覚ともいうべき、オペラ劇場
の傲慢的宇宙観とはまた別の象徴性を前提とする日本の舞
台芸術の不思議さがあり、普遍性がある。
　我が国においては、20世紀の演劇が演出家の存在をク
ローズアップさせてきた歴史とすると、観客の存在が舞台
から切り離せないこと、それがギリシャ演劇からすでに始
まっており、江戸の芝居小屋について服部幸雄が指摘する
ように「劇場が舞台と客席を含む宇宙」（服部幸雄『大い
なる小屋』、平凡社ライブラリー、1994）なのである。
　劇場が常に舞台と客席が一体となる空間をもつと考える
と、観客が現実の時間軸とドラマの中の時間軸とを交差さ
せながら、共通の劇的空間が創造される場であるならば、
この二重の時間軸をもつことが演劇の特質である。事実、
この現実と虚構の時間軸を文中に内包している小説が世に
出てくることも頷ける。中でも幼少期より能に親しみ舞台
に精通し、戯曲も書いた小説家・三島由紀夫は、小説の世
界観の中に劇場的世界観を構築することのできた作家であ
ると言える。渡辺保によれば、三島由紀夫の文体は「身体
と密接に関わらないなにかを語る言葉」ⅷであり、最も舞
台上演の多い作品のひとつである「サド侯爵夫人」にはサ
ド侯爵が一度も舞台に登場しない。この「不在」こそが三
島の舞台の本質としたその意味は、現代の演劇観を生み出
しもした近代劇が人間の内面との関係性を追求し、崩壊し
ていったとする過程においても三島作品がそれを免れてい
たと言うのである。それは、三島戯曲のせりふが「人間の
内面の伝達という機能とは無関係」だったからであり、時
代の中でひとり超然としているその様は、すでに劇場空間
をその文体に内包しているともいえる。むしろ、人間の内
面を超えたものが劇場空間に漂っていることこそが日本の
舞台芸術の特色であり、能についてブルックの言う「深い
意味」で人物研究をする自然主義を超えたものなのであろ
う。
　筆者は1999年から知立市文化会館で企画者側に立ち
運営し続けてきた。2008年には職場を大学に移し講義
をしながら、2012年にオープンした静岡市清水文化会
館（愛称・マリナート）で、劇場の企画プロデューサー
の立場で2年に1本の新作を発表している。今年2017年
2月17日・18日には、三島由紀夫の『豊饒の海』第四巻
「天人五衰」を企画プロデュ―スした（2017年度芸術文
化振興基金採択事業）。ⅸ新作舞台化の構造として、三島
文体の語りには、演劇界屈指の実力派女優・白石加代子さ
ん、語りに寄り添い三島の世界観を立体的にすべく、音楽
に佐藤容子さん、二十五絃箏・十三絃箏演奏に中井智弥さん、
人間の聖と悪を象徴する身体表現には義足のダンサー・大
創る観客論に立脚した劇場モデルに関する考察①
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前光市さん（リオパラリンピッククロージングダンサー）
にお願いした（脚色・演出　木村繁、照明　服部基）。出
演の三者による舞台空間は劇的構成の核となった。三島作
品の上演は、一般的には難解な印象も否めなく、長編、難
解、芸術志向の観客、といったイメージに対し、一般にも
わかりやすい構造と分析が必要となった。
４－３．「天人五衰」新作舞台化に向けた解釈
　三島由紀夫（1925-1970）は「天人五衰」を書き上
げた後、1970年11月25日、自衛隊市ヶ谷駐屯地で自
決した。『豊饒の海』は、第一巻「春の雪」、第二巻「奔
馬」、第三巻「暁の寺」、第四巻「天人五衰」からなる。こ
れらに通底するのは輪廻転生という一回的人生の唯識論哲
学の指向性が、処女作品『花ざかりの森』（昭和19年）以
来、三島の人生の締めくくり方と表裏一体となった作品で
ある。中でも「天人五衰」は、三島自身が「四巻は未来」
と書いた最後の長編小説となった。いまからちょうど50
年前、「文化は50年後を見据えるもの」とも言い残した三
島の言葉からは、西洋化に急いだ日本の近代を超然と見据
える視線が窺える。
　この作品が重要とするところは人間が人生の終わりに
「収穫にかかれる」ことを見届けるための劇的創造だった。
80歳を迎える本多繁邦と養子となった20歳を迎える安
永透が、二人を取り巻く女たちの策略によって、人間の聖
と悪を目の当たりにしながら葛藤する。天人を目指したは
ずが自ら五衰する人間を劇的に表現した『豊饒の海』の演
劇的読解は、一巻から四巻に通底する輪廻転生の哲学を解
体すべく、読者は物語の中にいたはずが物語を超えて現実
界に逆流する。一巻の禁断の恋愛ドラマの主人公、四巻で
はすでに門跡の綾倉聡子は、人間権力構造の外側にいる者
として描かれる。
「死を内側から生きるという、この世の少数の者にしか許
されていない感覚上の修練を、本多はおのずから会得して
いた。一度衰えたものが回復すると望んだり、苦痛も一時
的なものと信じようとしたり、幸福もはかないものと考え
て貧ぼろうとしたり、倖せのあとには不幸が来ると思った
り、起伏や消長のくりかえしを自分の見通しの根拠にして、
いわば平面の上を旅してゆくような生とはちがって、この
世をひとたび終末の側から眺めれば、すべては確定し、一
本の糸に引きしぼられ、終わりへ向かって足並みをそろえ
て進んでいた。」ⅹ
観客とともに、人間とはなにかという命題と三島の回答を
共有し、おわりには、「それも心々ですさかい」ⅺという台
詞に集約されて、演劇的異化効果というべきこの物語が塵
と消え儚くも永久の感覚を味わうのである。ともすると観
念的な舞台解釈を、劇評が示すように地域の観客との往復
運動としたのは、白石加代子さん語りの「それでも人間の
こと着地させた」（資料 中日新聞評）こと、精神と肉体の
拮抗を、二十五弦箏と義足のダンサーの身体表現によって
この舞台作品の象徴的効果を実現させたことだった。
「この世をひとたび終末の側から眺めれば、すべては確定
し一本の糸に引きしぼられ、終わりへ向かって足並みをそ
ろえて進んでいた。」ⅻ
台本にはないこの意味を、十三絃と二十五弦の音色が「情
念という明暗」にしてこの世という世界を捉え、義足のダ
ンサーが義足を外して透という20歳の青年の狂気を、繊
細にかつダイナミックに舞台の床を踏み鳴らした拮抗シー
ンが物語の象徴性を担う。
　三島は次のように述べている、
「戯曲は表現のためのもっとも端的な形態であり、描写に
よる間接的な表現を要しない。また思想や観念は、瞬時に
観客の耳をすぎるセリフの一回性のうちに表現されるか、
作品全体の象徴的効果として表現されるか、どちらかしか
ない。」xⅲ
　物語の解釈に関わる演劇作品の創作過程が日常的に地域
の劇場に浸透することによって、稽古、本番の道のりが時
間をかけて非日常を創り、文化を創る。やがて劇場を拠点
とする「劇場文化」というものが地域に広がり、全国へと
波及する。そして、こうも言える。ブルックの言葉を借り
れば、
「だが演劇は、書物と違って、一つの際立った特徴をもっ
ている。つまり、いつでも最初からやり直せるという点だ。
人生においてはこれは神話にすぎない。わたしたちはどん
なこともやり直せはしない。心を入れかえることなどでき
はしないし、時計の針は後へは戻らない。第二の機会は決
してやっては来ない。しかし演劇においては、過去は常に
帳消しにされるのだ。xⅳ
観客がその空気を感じ、劇場がもつオリジナルの方向性が、
一生その土地で送るであろう市民の日常性と重なったとき、
おのずと買い公演を並べただけの‘文化施設’から‘劇場’へ
と姿を変えていくのである。
５．結論
　地域の劇場とは何か。大学では学生、地域の劇場では市
写真．舞台「天人五衰」の象徴シーン
（左・中井智弥、右・大前光市）
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民という観客に対して多様な劇場体験の場を提供し、シェ
イクスピア作品や三島由紀夫作品等の舞台化によって、芸
術作品と捉えられているものの企画上演や、舞台メイキン
グ講座などの企画を継続して行い、学生や地域市民と共有
することは必須事項である。ブルックの言う舞台と観客の
「往復運動」が必要ならば、その「往復運動」は「観客」
以上の市民の存在、つまり、我が国ではむしろ地域に根付
いてきた「文化ボランティア」や「文化サポーター」といっ
た応援者と同様に応用されて、出演者を応援するするよう
な舞台を創り、それを見守る観客を育てる。こうしたプロ
セスは地域の劇場こそ必要であり、引き続き建設され続け
る地域の劇場建設にとって急務とも言えよう。
　「聖なるもの」を求めたブルック曰く、「舞台と観客とが
分かちもつであろう緊張―それは、永遠に定義づけられる
ことのない聖なるものを求めての、解決を知らぬ探究の表
現にほかならない。」xⅴ 裏を返せば、舞台と客席とがある専
門的空間であること、一方で、劇場は根源的に人間の生活
の一部であり、制度施行前に先を見据えた取り組みを行う
ことはむしろ当然のことである。公立劇場の建設において、
「芸術」についての論議や、「観客」についての論議に関
する乖離が見られることが、劇場運営や劇場建設に大きく
影響している。「芸術」や「観客」を語る場に、劇場の本
来の姿に目を向ける専門家が必要であり、市民も、そして
行政も耳を傾ける場が必須であろう。上演ジャンルをリー
ドするものとしての劇場が必要であるということへの認識
がないことが問題なのであり、これは劇場建設にこそ必要
な議論に大きな影響を及ぼしている。
注：
ⅰ  清水裕之「近代劇場―現代におけるその意味」『建築設計資料　63　
演劇の劇場―プロセニアム形式とオープン形式の相剋』、建築資料研究
社、1997年
ⅱ  永井聡子『劇場の近代化』思文閣出版、2014年
ⅲ  Nagai Satoko「Modernization of  the Japanese Theatre」
Samuel L.eiter co-writer,『A History of Japanese Theater』
edited by Jonah Salz,Cambridge University Press,2016
  ※Routledge Contemporary Theatre Review（22 July,2017）
にて論評されている。
ⅳ  ピーター・ブルック『なにもない空間』、晶文社、1990年、p.88
ⅴ  宮本亜門「演出家の好きな劇場」、扇田昭彦「親密な劇空間」『建築雑誌』
vol.109,No.1355、1944年、pp.54-55
ⅵ  前掲ⅰ
ⅶ  設計　日本設計
ⅷ  渡辺保『舞台を観る眼』角川学芸出版、1989年、p.127
ⅸ  JR清水駅から3分という立地にある。大ホールは大型ミュージカルの
上演可能な劇場として設計され、実際に「レ・ミゼラブル」の地方公
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から演劇系アドヴァイザーとして在籍し、2012年のオープニングは、
W.シェイクスピア「ロミオとジュリエット」より「Juliet」（脚本・演
出　伊豫田静弘、語り・別所哲也、ダンス・平山素子、群舞・古賀豊、
佐藤典子舞踊団、音楽　プロコフィエフ「ロミオとジュリエット」、美
術　水谷雄司、照明　御原祥子、衣裳　堂本教子）、HAGOROMOプ
ロジェクト第一弾（ダンス編）羽衣伝説よりダンス公演「水鏡の天女」
（ダンス・平山素子、二十五絃箏・中井智弥、マリンバ・篠田浩美）
と今回のプロジェクト第二弾（演劇編）三島作品で3本目の、「水鏡の
天女」は、愛知県・扶桑文化会館（設計・山崎泰孝+AZ環境計画研究所、
北居設計、扶桑町）で、特色である花道を使用した演出に変えて再演
した。
ⅹ  三島由紀夫『天人五衰』第四巻「豊饒の海」、新潮社2015年、p.310
ⅺ  前掲、p.341
ⅻ  前掲、p.310
xⅲ  三島由紀夫『小説読本』中公文庫、2016年、p.161
xⅳ, ⅳ p.206
ⅴ, ⅳ p.90
写真： 大前氏は、2017年12月31日NHK紅白歌合戦に出演、1月21日
放映のNHKスペシャル「光と影　二人のダンサー」に出演、特番
が組まれた。
　　　 中井氏は、翌2018年1月1日元旦特番としてNHK Eテレに出演。
「すごいぞにっぽん古典芸能最新形」で、コーナーを持ち、箏の楽
器解説、自作曲、古典曲を新アレンジで披露した。
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